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は じめに
雑誌 『d』1)は,ノ・ンス ・リヒター(HansRichter,1888-1976)によ って1923年7月にベ
ル リンで創刊 され,1926年4月の5/6号 で終刊 した短命な雑誌 で あ った。 この雑誌 は,当
時のベル リンの構成主 義を知 る上 で,不 可欠 の重要 な文献 の一っ と見な されて きた。R.バ ン
ハ ムは,『第一機械時代 の理論 とデザ イ ン』(1960)の中 で,芸 術 と機 械技 術 とを結 びっ ける
役割において,ま たデ ・ステイル とダダとの交流 において雑誌 『G』が独 自な役割 を果 た した
こと,即 ち,い わゆ るエ レメ ンタ リズムを基礎 とす る構成主義運動の一 翼を担 っていたことを
明 らか に した2)。さ らにバ ンハムは,・『G』が,『デ ・ステイル(DeStijl,1917-1928,1932)』,
『エスプ リ ・ヌーヴォー(L'EspritNouveau,1920-1924)』,「事物(Vesc/Objet/Gegen-
stand,1922)』,『マ(Ma,1916-1925)』,「メル ッ(Merz,1923-1932)』とい った第一次世
界大戦後の抽象や構成を重ん じる一連 のア ヴァンギ ャル ド雑誌 のひとっで あることを指摘 した。
バ ンハ ムのこの評価 は,日 本 において も踏襲 されてい るように思わ れる3)。ま た 『G』 に掲載
されたL.ミ ース ・フ ァン ・デル ・ローエ(LudwigMies監vanderRohe,::.'.・)の論
文 は,U.コ ンラ ッ ドやF,シ ュル ッ等建 築史家 によ って再録或 いは言及 されて きだ)。
1986年,ケル ン出版か ら 『G』の リプ リン ト版 が刊行 され,編 集 にあた ったM.V.ホ ファッ
カーは,こ の雑誌が建 築 ・デザイ ンな ど都市生活の造形の全体像 を示す 目標 を持 った最初 の芸
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術雑誌であることを強調 した5)。そして1992年ドイッで開かれた 「K.1.構成主義イ ンターナ
ショナル1922-1927,ヨーロッパ文化のためのユー トピア」展のカタログにお いて,U.ゲル
トナーやホファッカーは,「G』が 『シュトゥルム』 と共にベルリンにおける新たな構成主義
運動において重要な役割を果たしたことを明 らかに した6)。しか し,日本においては,「G』の
資料の紹介 もその意義にっいての言及 もあまり見あたらない7)。
一方,リ ヒターについては,彼 の自著 『ダダ 芸術と反芸術』(1964)が良 く知 られて いる。
そ こで彼は,ダ ダの歴史の全体像を自らの体験をふまえて明らかにしたが,自 らの抽象映画に
ついては多 くを語 っていない。 リヒターの抽象映画については,1965年,H.リー ドが 「ハ ン
ス ・リヒター』の序においてその意義を評価 し,その後,戦 後の実験映画を取 り上げた研究の
中で取 り上げられて きた8)。日本では,針生一郎が 『ダダ 芸術と反芸術』の 「訳者あとがき」
(1966)において,ダ ダイス トとしてのリヒターを表現主義 左派から出発 し,チ ュー リッヒ ・
ダダ,幾何学的抽象絵画を経て絶対映画と ドキュメンタ リーを手がけた幅広 い芸術家として評
価 した9)。しかし,日本においては,リ ヒターの抽象映画と 『G』の展開との連関にっいては,
まだ十分に明 らかにされていないと思われる。 リヒターは抽象映画制作を通 して 『G」が持っ
特色を実践 しようとしていたのではないだろうか。
小論の目的は,これまで日本で紹介されることのなかった雑誌 『G』の全体像を上述の文献
を基に概観 し,その特色と意義とを明 らかにすることである。 このたあ,1,ま ず 「G』の成
立事情を1920年代初期のベル リンの芸術状況(特 に芸術ジャーナルに関す る)の 中で明 らか
にしたい。2,次 に 「G』の主な内容を1号か ら6号まで論考 と図版等を紹介 して明 らかにし,
独自な構成主義の展開と雑誌の意義にっいて考察 したい。3,最 後に,リ ヒターの抽象映画 と
「G』との関連を問い,映画の構成主義に リヒターが果たした役割を問題にしたい。
『G』と1920年代初期のベル リンの芸術状況
この章では 「G』が1920年代初期のベル リンの芸術状況の中で様々な芸術運動,と りわけ
ダダと構成主義の交流の中で生まれたこと,その際,T.ファン・ドゥースブルフ(Theovan
Doesburg,1883-1931)がリヒターの抽象映画の前段階の作品(「巻物絵画(Rollbilder)」)
を見たことがひとっのきっかけにな ったこと,ま た1922年のデュッセル ドル フで開かれた
「進歩的芸術家の国際会議 亅が もうひとっのきっかけとなり生まれたことを明らかにしたい。
『G』が出版された当時のベル リンの出版状況は,ど の様なものであったのか。第一次世界
大戦後,ベ ル リンでは政治的色彩の濃いベル リン・ダダが成立 し,1918年か ら20年の間,活
気を呈 していた。「みんな自分のフットボール(JedermannseineigenerFuBball)』(1919)
や 『破産(DiePleite)』(1919-23)といったマリク出版社の雑誌 は,ダ ダ,行動主毳 共産
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主義が結 びっいた特色を持 っていた。 『メルッ』 を刊行 したK.シ ュヴィッタース(Kurt
Schwitters;1887-1948)もベルリシで一時期活動 していた。 リヒターは,第 一次世界大戦
前から行動主義の芸術雑誌 『アクチオン(DieAktion)』(1911-1932)に寄稿 してお り,そ
れは1916年にチューリッヒ ・ダダのメンバーとなった後 も続いていた。
ロシア構成主義がベルリンで知 られるようになった1920年頃,そ れまで表現主義を擁護 し
てきた 『アクチオン』や 「シュ トゥルム(DerSturm)』(1910-1932)等の芸術雑誌 もまた
構成主義に注目しはじめた。「シュ トゥルム』誌 は,ハ ンガ リーやポーラン ドを含む構成主義
の論文を多数掲載 し,同画廊は,構成主義の芸術展を開き,西側における構成主義の受容に積
極的に貢献 した。1922年には,L.モホイ=ナ ジとL.カッシャークの 『新 しい芸術家の本』が
シュトゥルム出版社から出版され,ま たモポイとケメー二の 「ダイナミックな構成的力のシス
テム」が 『シュトゥルム』誌に掲載されたのであるlo)。
ではこうした芸術状況下で 「G』はどの様に誕生したのか。『G』の起源は1920年に遡 るこ
とが出来 ると思われる。当時,リ ヒターは,V.エッゲ リング(HelmuthVikingEggeling,
1880-ig60)と共 に絵画から抽象映画への中間段階にある巻物絵画の実験を続 けていた。 同
時に彼 らは 「絵画の通奏低音(GeneralbassderMalerei)」と呼んだ 「普遍的言語」 と関連
するフォルムのエレメンタルなシンタックスを作 ろうとしていた。12月18日にベル リンに到
着した ドゥースブルフは,リ ヒターに彼 らの巻物絵画が 「デ ・ステイル」の造形言語と関係す
ることを指摘 し,リ ヒターに新たな雑誌を創刊するよう勧めたというll)。
リヒターは,.1922年デュッセル ドルフで開かれた 「進歩的芸術家の国際会議」 で,ド ゥー
スブルフ,シ ュヴィッタース,リ シッキー等 と共に主観主義的な表現主義を批判 し,ロシア構
成主義の受容による西側の新たな構成主義の可能性にっいて討議 した。国際的な広がりの中で
普遍的な芸術の普及と宣言を目的に,参加者は各国各地の芸術雑誌の現状 と計画にっいて述べ,
リヒターは計画中の 『G』の出版を予告 した12)。リヒターが後に回顧 して この時の事情 を述べ
ているように,「ダダの時代の後,新 しい時代のすべての文化的傾向を収斂 したものとしての
構成主義の思想のためのフォーラムを作ることが,こ の雑誌の目的だった」のである13)。
「G』の創刊の起源 は,ひとっに限定することは出来ないが,以 上述べたように,1920年
代初期のベル リンの芸術状況の中で,と りわけダダと構成主義との交流の中で生まれたことは
明白である。そ して ドゥースブルフが リヒターの抽象映画の前段階の作品である巻物絵画に,
デ ・ステイルと類似の造形言語,或 いは構成主義的な特性を見いだ していたことが 『G』の誕
生の重要なきっかけのひとっになったことは,後 に 『G』とリヒターの抽象映画との関連を考
える際 注目に値すると思われる。
「G』は,当時のヨーロッパ各国の雑誌 と国際的な共生の関係にあった。このことぽ 「デ・
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ステ イル』,『エ スプ リ ・ヌー ヴォ ー』,
『マ』,「メカ ノ(M6cano)』(1922-23)
等,様 々 な国 の雑 誌 の広告 が 「G』 に掲
載 され,逆 に これ らの雑誌 に 『G』 の広
告 が掲 載 されて い た ことか らも窺 い知 る
ことが出来 る(図1)。 各 国 の雑 誌 の広告
は,第3号 で29誌に及 び,第4号 に は日
本の 「マ ヴ ォ』 も紹 介 されて いる。 これ
らの雑誌 は,国 際 的 な広 が りの中で進 歩
的 な芸術 家達 に共 通 の結 びっ きが あ ると
い う確 信 の上 に出版 され てい た と もいえ
よう。
リヒター は,『G』 の標題 に ドイ ッ語 の
Gestaltung(造形)の 頭 文字であ る 「G」
を大 き く レイア ウ トし,こ れ と並 ん で白
い正方形を組 み合 わせ た(図2)。 「G』
の編集者 は,リ ヒターを はじあ,F.キ ー
スラー(FrederickKiesler,1890.1965),
W.グ レエ フ(WernerGraeff,1901-
1978),そして ミース ・ファン・デル 。ロー
工等,芸 術 家 と建築 家 か ら成 り立 ってい
たis)。編集作業 は雑誌 の号 によ って変化 し
た。「G』の第1号 と2号 は,新 聞 フ ォー
マ ッ トで 出版 され,副 題 に は 「エ レメ ン
タルな造形 の ための材 料(Materialzur
elementarenGestaltung)」と付 け られ
た。 第3号 か ら5/6号 で は,mの 週
刊誌 の フ ォー マ ッ トに改 あ られ,副 題 に
は 「エ レメ ン タル な造 形 の た あ の雑 誌
(ZeitschriftfurelementareGe-
staltung)」と付 け られた。
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図1
図2
『G』における構成主義の展開
この章では 『G』の主な内容を論考と図版を見ながら順次見てい くことにする。その際,と
りわけ次の四っの特色に注目したい。すなわち1,『G』はロシア構成主義 ともデ ・ステイル
とも異なる独 自の構成主義を目指 していたこと,2,構 成主義 とダダとの関係が密接であるこ
と,3,都 市生活全体のデザインを目指そうとしていたこと,4,ミ ースの高層建築と並んで
リヒターやエッゲ リングの抽象映画の構成主義的理論化の試みが見 られること,以上四っの特
色に注目したい。
『G」は,1923年7月に第1号 を,9月 に第2号 を出 し,24年6月に第3号 を ミースの財
政的援助を得て出版 した。 ほぼ2年後の1926年3月に第4号 を,4月 に第5号6号 の合冊を
出版 して終刊 した。以下 『G』の内容を順番に見ていこう。
『G』第1号 の編集者は,リ ヒター,グ レエフ,そ して リシツキーであった。冒頭には,リ
ヒターとグレエフが署名 した次のような綱領が掲載されている。
「(芸術における)新 しい造形 と古い芸術との間の対立は根本的なものである。我々はそれ
らの間に橋を架けるのではなく,深あたいと思 う。古い芸術なるものに辟易するのと生き生き
した人間的なものへの関心の事実 とは,新 しい造形の前提条件をなす。(中略)芸 術なるもの
の傾向は,今 日の生活同様,個 人主義的であり感情的である。方法論的に,非個人的に行動す
ることは,今 日では文化の問題である。(中略)エ レメンタルな造形の根本要求は,経 済であ
り,力 と材料の純粋な関係である。 これはエレメンタルな手段を,手段の完全な制御,エ レメ
ンタルな秩序,法 則性を前提とする'5)。」
この綱領か ら,バ ンハムが指摘 しているように,『G』がエレメンタリズムを基本 としてい
たこと,及 び1918年の 「デ ・ステイル第1宣 言」を踏襲 していたことが明 らかになるだろうis)。
「G』1号には,理論と実践に関係 した七っの論考が掲載 された。 ドゥースブルフによる
「エレメンタルな造形について」,リヒタマの映画スコア 《リズム21》,R.ハウスマンの 「トー
キー映画か らオプトフォネティークへ(VomsprechendenFilmzurOptophonetik)」,ミー
ス ・ファン・デル ・ローエの 「事務所建築(Biirohaus)」,リシッキーの 「プロウ ン空間」,
グレエフの 「新 しいエンジニアがやって来る(EskommtderneueIngenier)」,N.ガボと
A.ペヴスナーの 「リアリスティック宣言か ら四っのテーゼ」である。 ミースはあらゆる種類
の形式主義を拒絶 し,建築を美学か ら解放 しようと務めた。 リシッキーは,1922年の大ベル
リン美術展に出品 した 《プロウンの部屋》の意義について述べた。
グレエフの 「新 しいエンジニアがやって来る」は,1922年に執筆 された。 そこでは機械或
いは技術 と芸術 との関係が問われ,積極的に生活を改革 していく意図が見える。彼はオー トバ
イや小型自動車をデザインし,エ レメンタルで抽象的なフォルムに基づいた交通標識 もっ くっ
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ている。 グレエフは次のように述べた。「……新 しいエンジニアにはエレメ ンタルな手段が明
らかである。エ レメンタルな訓練を受けたエンジニアの世代,新 しいエンジニアがやって くる。
(中略)エ レメンタルな造形万歳!17)」
「G』第2号 では編集者として ミースが加わりリシッキーが退いた。『G』1号 がやや綱領
主義的なエレメンタリズムとしての構成主義の芸術理論が中心に編集されていたのに対 し,第
2号は,芸術と生活との一致を目標 とする建 築が主なテーマとなった。新 しい建築と新 しい造
形とのインターナショナルのコンセプトにおけるヴァリエーション,及び都市計画,摩天楼等
についての考察は,美的な性格を重ん じる くデ ・ステイル〉運動の傾向とコン トラストをな し
ていたといえる。またどの芸術雑誌よりも早 くフィアット社のリンゴット工場の記事が掲載さ
れた18)。
第3号 では編集者にキースラーが加わった。 リヒターは冒頭に 「G』の発刊の趣旨について
次のように述べている。
「雑誌 「G』は,我々の時代の救いなきカオスの中に一 馳なお,文 明の可能性を認識 しよ
うとする,オ プティミズムに基づいている。」「文明と最高の技術的産物 は,人間の存在を保証
するに十分 とは言えない一 。文化や高い理想がなければ,文 明は衰退するに違いない。雑誌
『G』は,可能性を持っ文化の材料を集めるのである。」「この意味で 『G』は,特 別な機関で
ある。 しか し一っの,ま さに特殊なものではなく,〈時代に即 した〉かっ 〈時間を超えた〉〈必
要物〉のための全般的な材料を集める機関なのである。」19)
リヒターは,第一次大戦前後の時代に生きた芸術家達に共通 した危機意識を持ち,時代はあ
らゆる領域においてカオスが支配 していること,しかしこのカオスに対する秩序を理論と実践
の両面か ら形成することにより,新 しい文化がやってくることを確信 していたと思われる。こ
の様な確信の上に雑誌 「G』が刊行 されたのである。
上述の趣旨に続けて,実際の人間生活全体 に造形が拡大 されることが述べ られた。「文化 は,
科学や芸術或いはある他の領域の特別な問題ではなく,さ らには博愛主義や利他主義の要件で
もな く,共通の存在(Existenz)の問題」なのである2°)。そしてこの号では,モー ド,建築,
乗 り物,写 真,文 芸における記事 と53点の写真図版,そ して始 めて書籍や映画会社の広告が
含まれ,一部 でカラー印刷が用いられた。各論文の要約は,フ ランス語,英 語,ロ シア語でも
記された。
リヒターは,同 じ号 に当時の構成主義にっいて批判する記事 も掲載 している。すなわち 「今
日この名の下でなされていることは,もはや,会議(註:1922年のデュ ッセル ドルフ国際会
議)で の我々の要求であったエレメンタルな造形 と全 く関係がない21)。」 リヒターのこの批判
は,美術商の間で流行様式 として定着 しっっあった幾何学的抽象という形式において通俗化,
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大衆化 した 「構成主義」と,ハ ンガ リーの 〈マ〉グループによる共産主義的行動主義の立場の
両方に向けられていた22)。リヒターは,芸術のエレメンタルな造形 という立場を守 り,こ の立
場でもって都市生活全体と芸術とを結合 しようとしたのである。彼のエレメンタリズム=構成
主義は,政治的行動主義や唯美主義的な くデ ・ステイル〉グループ,そ してロシアの 〈オブモ
フ〉 グループとも異なるものであったと言える。
!第3号 には
,ミ ース ・ファン・デル ・ローエの 「工業建築」,ヒルバーザイマーの 「構成 と
フォルム」,グレエフの 「新 しい技術の必然性」,ブルピアルッの 「移動遊園地(Lunapark)」,
T.ッァ.ラの 「裏側の写真(DiePhotographievonderKehrseite)」,G.グロッスの 「ゲオ
ルゲ ・グロッス」,シュヴィッタースの 「絶対的な詩(KonsequenteDichtung)」,ハウスマ
ンの 「モ三 ド」等々の論文が掲載された。 ミースの論考は,そ れまでの温厚で冷静な批判か ら
ダダの挑戦的な批判 となっている。 グロッスはいっも通 り社会の偽善を攻撃 した。ハウスマ ン
は,ドイッの男性のファッションが窮屈で身体の運動機能を阻害 していると述べた。ッァラの
「裏側の写真」 は,1922年のマ ン・レイの写真集のための前書 きを 「G』のためにW.!ミンヤ
ミンが翻訳 したものであり,レイヨグラムにっいて彼が書いた最初のエッセイである23)。
ブルピアルッの 「移動遊園地」において,ス ポーッに向けられた社会の独創的なデザインが
提示された。「激 しい運動(橇 やブランコ,はずみ車)の 喜び,驚 きやセンセーションへの満
足,車 の非常に巧みな操作の感覚 フォルム,色彩に対する好奇心。騒音と轟き,響 きと調子
に耳を傾ける」といった言葉でスポーッに向けられた新 しいデザインのコンセプ トを示 してい
た%)。人間の身体感覚に直接影響を与える様々な事象の研究は,ま さにグレエフの普遍的な原
則に一致 した技術者の芸術創造に拡張され,芸 術と機械文明との新たな結びっきを示唆 してい
るように思われる。
「G』第4号 は,約2年 の休刊の後に出版された。 この聞 リヒターは,抽象映画の制作に没
頭 していた。また1925年5月に彼は父親 と最 も重要な友人 エ ッゲ リングを相次いで失 った。
第4号 以降 リヒターは 「G』を一人で編集 している。第4号 の表紙には,建築写真とシュプ
レマティズムの絵画要素がコラージュとなって表され,近代的な都市生活を表象する建築とシュ
プレマティズムが重ね合わされた構成主義の一っの姿が示 されていた。だがなによりもこの号
は,僅か45歳で死んだエッゲリングに捧げられた。「エッゲ リングの四っの遺稿」 とリヒター
によるエッゲ リングの追悼文が掲載 された。その他 ヒルバーザイマーは機械のように正確に
機能する都市を求あ(「アメ'リカの建築」),グレエフは遊園地,ジ ャズバンド,チャップリン,
スキー,そ して世界旅行といった余暇の楽 しみを含めた生活全体を支える技術の課題にっいで
述べ た(「楽 しい余暇…一新 しい技術 に よる(VergniiglicherUberfluB_durchneue
Technik)」)。さらに 「デ ・ステイル』(1925年第6巻10/11号)に掲載 されたF.キースラー
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の宣言文 「空中都市」がこの号に再録 された。 これらの論考から,『G』は,新 しい都市生活
のイメージを提示 しようとしたことが明 らかになると思われる。
最後の 『G』5/6号 では,映画が特集 された。 ここでは,F.レジェ(FernandLeger,
1881-1955)の《バ レエ ・メカニク》,リヒターの 《リズム21》及び 《リズム25》,R.クレー
ル(ReneClair,1898-1981)とF.ピカ ビア(FrancisPicabia,1879-1953)による 《幕
間(Entr'acte)》等 に関する幾つかの論文が掲載された。またエッゲリングや リヒターの絶
対映画をいち早 く紹介 したR.クルッ(RudolfKurtz)の著書 『表現主義 と映画』か ら一部
分が紹介 された25)。さらに ヒルバーザイマーの 「読むな 禁止 された映画!(Nichtlesen
verbotenerFilm!)」には,『G』5/6号 の発行 と同時期にベル リンで上映 されたエイゼン
シュテインの 《戦艦ポチ ョムキン》の小さなカットが付けられた。このように抽象映画をはじ
め,当時の新 しい映画についての論考が多数掲載されたことが,5/6号 の最大の特色だと言
えよう。 これらの論文 は,共通 して映画における造形性を重視 し,ハ リウッドの偽物の涙を批
判 した。
以上の 「G』の概観から次のことがいえよう。『G』は,エ レメンタ リズムに基づ く構成主
義の理論を都市生活全体のデザインに向け,よ り具体的な提案を示す形で編集 されていると思
われる。その際,狭 いナショナ リズムを排 し,国際性を前面に押 し出 している点,1922年5
月のデュッセル ドルフでの 「構成主義インターナショナル」の精神を受け継いでいたといえる。
また,「G』における論考の執筆者を見ても,構成主義とダダとの相互補完的な関係が明 らか
になると思われる。 リヒターが述べているように,「ダダが発見 した偶然の法則が秩序や構造
に向かう傾向の片割れ」であり,「我々が求ある課題は,破壊的かっ構成的なもの」 であった
か らである26)。そ して ミースの高層建築 と共に,リ ヒターとエッゲ リングの抽象映画の構成主
義的な理論化が試み られたことも 『G』の特色として注 目に値す ると思われる。
リヒターの構成主義と抽象映画
この章では 『G』における構成主義の展開とリヒターの抽象映画の展開 とがある連関を有 し
ていたこと,そ して 『G』の最終号において リヒターは,構成主義の抽象映画の確立を試みよ
うとしたこと,この二点を中心に リヒターの抽象映画に注目したい。 リヒターの抽象映画にっ
いては,こ れまでダダやシュル レアリスムとの関連で論 じられることが多かったが27),ここで
は 「G』の基本理念 といえるエレメンタルな構成主義との関連に注目してその特色と意義とを
明らかにしたい。 ・
リヒターによれば,ド イッにおける実験映画のはじまりは,1921年である認)。この年,リ ヒ
ターの最初の抽象映画 《リズム21》が完成 し,W.ルットマン(WaIterRuttmann)の《作
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品(Opus)1》・がベル リンで上映された。《リズム21》は 『G』第1号 に掲載された。 『G』
3号には 驢エッゲ リングの映画が取り上げられ,4号 ではR・ クルッの著書r表現主義と映画』
の子部が掲載された。「G』の最終号は映画特集であった。最終号が発行 された1926年,リヒ
ターは 《映画研究(Filmstudie)》において,そ れまで抽象的なフォルムだけを用いていた映
画に具象的な看チーフを導入 した。翌年の 《午前の幽霊(Vormittagsspuk)》では抽象的な
フォ、ルムは姿を消した。従 って,リ ヒターの抽象映画の展開と平行する形で 『G』における構
成主義の運動が展開 していったことが予測できるであろう。では リヒターの抽象映画の成立 と
展開は,エ レメ ンタリズムとしての構成主義と具体的にどんな関係があるのだろうか。
,リヒターは1910年代中頃,イ タリア未来派に注目していた29)。またE.マイブリッジやE.マ
レイの連続写東にも注目していた3°)。彼は,「運動を造形芸術 において表現することは,今 世
紀に繰 り返 し現れた動向である。・(中略)静 力学的なものは破壊 されねばならない31)」といい,
時間のエレメ勃トを造形芸術 に導入する際,音 楽 との類比で形と色のコンポジションをっ くる
ことを学んだ。被は,リ ズムと音楽の対位法を重視 した。 リヒターは次のように述べている。
「私が見いだそうとしたものは,カ オスではな く,その反対物で,そ こには人間の心が場を占
め,しか も自由に流れるような秩序である。(中略)音 楽における対位法 の深 い意味によって
私は対象(主 題)を 全 く捨て去 り,与えられた平面に自由な抽象的諸部分を対立,並 置させて,
分節(統 合)す ることができた32)。」 このように音楽の対位法と連続写真への着 目が,後 に時
間的に動 く色と形としての映画制作に リヒターを駆 り立てたといえる。
1918年,リヒターはチューリッヒでエッゲ リングと出会 い,ま ず自然 の形態か ら抽出され
た抽象的な形態の素描か ら始めて,次 に連続的に変化する形態を横に並べた 「巻物絵画」にお
いて,時 間と運動のエレメントをひとっに統合した。彼 らが探究 した線と面,角 のある形 と丸
い形,水 平 と垂直,明 暗 大小といった対立 と調和の緊張は,弁証法的に統合された。 この様
な試みは1910年代の多 くの画家の関心事であったが,同 時にエ レメンタリズムとしての構成
主義の一っの様相で もあったと考えることができる。
リヒターの最初の抽象映画 《リズム21》(1921年)とエ ッゲ リングの 《水平 ・垂直オーケス
トラ》(1920年)及び 《対角線交響曲》(同年)は,一 般 にダダ映画 と言われることが多 い。
エッゲ リングの 《対角線交響曲》は,曲線や縞模様や櫛形,竪 琴形の形態,対 角線といったグ
ラフィカルな構造を有 していた。 しか しリヒターの 《リズム21》(図3)は,シュプレマティ
ズムに近い単純な構築的形態と未限定な空間に還元されている点,構成主義的な性格をより強
く持 っていたと思われる。
《リズム21》では,映画 フィルムの縦横の比率から形成のたあの座標 システムが導 き出さ
れた。それに従 って正方形 と四角形の単純な基本形態に還元された個々の形象は,上下左右,
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前後に連続的に動か されることにより,視 覚的
効果を通 した空間のイリ3ジ ョンを喚起 した。
この映画では,白 と黒の間の陰翳豊かなグレイ
の階調において,ま たネガとポジ,図 と地,水
平 と垂直とい った緊張に満ちた連続す る変化に
おいて,遊 戯的な運動が形成 された。 この遊戯
は,さ らに時間 において リズ ミカルに構築され
た。従 って リヒターは,エ レメ ンタルな視覚の
手段 と映画技術でもって,観 者が物理的運動感
覚を強 く感 じるような効果を与えようとしたの
だということができるだろう。
1925年5月3日,ウファ(UFA,Universum-
Film-AG)映画会社と く11月グループ〉 による
映画祭がベル リンで催 され,リ ヒターの 《リズ
図3
ム21》,エッゲ リングの 《対角線 交響 曲》,F.レジェの 《バ レエ ・メ カニ ク》,ル ッ トマ ンの
「作品」 シ リー ズそ して クレールと ピカ ビアの 《幕間》等 が上 映 され た認)。この映画 祭等 を契
機に,リ ヒターの映画制作 の本質 的変化 が,1926年の 《映画研 究(Filmstudie)》で始 まる。
そ して この年 の 「G』の最終号(5/6号)に は,上 述の映画祭の 出品作品が取 り上 げ られた。
《映 画研究》 にお いて リヒター は,ガ ラス製 の目や頭部 といった具象的な映像モチー フと光 の
プ リズムの効果 とを,抽 象的な フォルムに融合 させた。 この映画 の自然 のモチーフの導入 は,
例えば マン ・レイの 《理性の回帰(Leretouralaraison)》や,F.レ ジ ェの 《バ レエ ・メ
カニ ク》等 の同時代の シュル レア リスム映画 の動向 に影響 を受 けた結果 で あ る といわれて い
る謎)。
リヒターのシュル レア リスムへの接近 は,《午前 の幽霊 》(1927/28年,図4)で 頂 点 に達
した。そ こで は,抽 象的 フォルムが消え去 り,具 象 的な映像 の 自由な合成 と結合が見 られ る。
ホファ ッカーは,こ の ような シュル レア リスムへ の接近が 「G』の早 い終刊 と深 く関係 して い
ると考えてい る(も っとも リヒター 自身 はそ こに ダダ的 な もの を表 そ うと した と述べ て い る
が)35)。
これ に対 してH.W.レ ドッテ は,《午前の幽霊 》 において リヒターがなお構成主義 的な契機
を重 ん じてい たという。 なぜな ら巻物絵画 を経て抽象映画 に至 った リヒターの抽象映画 は,モ
ンタージュの概念 を考慮す ることで,「映画的構成主義」 に至 った と考 え る ことが出 きるか ら
で ある36)。そ して 「G』の5/6号 の映画論 に もこうした方向 を読 みとることは可能 であ ると
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思われる。 リヒターは,エ イゼンシュテ
インの 《戦艦ポチョムキ ン》 を見てお り,
モ ンタージュにおいて,映 画が完全に独
自の,映 画的な現実を構成することがで
きるということを知っていた37)。エイゼ ン
シュテインの構成は,ヴ ェル トフやプドゥ
キン同様,も はや形態,線,方 向など形
象内部の対立 と衝突 とを意味す るだけで
なく,様 々なカッ トの間の対立 と緊張を
も意味 していた。《午前の幽霊》 にはシュ
ル レア リスム的な具象的な映像 モチーフ
がみいだされるが,リ ヒターは同時にモ
ンタージュ技法を もそ こに導入 している
図4
のである。従 って リヒターの 《午前の幽霊》は,完全にシュルレアリスムの映画になったとい
うよりも,上述のロシア映画に由来する,場面のダイナミックな緊張を目指 した新たな構成主
義の方向を読みとることもで きるのではないだろうか。
以上の考察から,リ ヒターの抽象映画の展開は,『G』が全体 として目指 したエ レメンタ リ
ズムとしての構成主義運動の映画の領域におけるひとっの実践的な成果として理解することが
出来ると思われる。そ して リヒターの 《リズム21》や 《午前の幽霊》 は,よ り広 い視点か ら
みれば,モ ホイの 《大都市のダイナ ミズム》やルットマンの 《ベル リン大都市交響曲》ととも
に,構成主義の代表的な映画 に加えることも出来 るのではないだろうか蹲)。
おわ りに
雑誌 「G』は,表現主義,ダ ダ,ロ シア構成主義,デ ・ステイル運動,シ ュルレアリスムと
いった1920年代前半におけるヨmッ パの様々なアヴァンギ ャル ドの交流の中で成立 ・展開
した雑誌であった。それは特にロシア構成主義の受容の過程で成立 したエレメンタリズムとし
ての構成主義を最大の特色としていた。芸術の純粋化と抽象化は たしかにモダニズム,アヴァ
ンギャル ドの中心的な特性の一っであると言えるが,我 々が見てきた雑誌 「G』のグループ,
とりわけその中心人物である リヒターの芸術観とその抽象映画に見いだすことができるモダニ
ズムは,純粋芸術の媒体への還元を意味するそれというよりも,む しろ機械時代の都市生活全
体の造形化を目指すという点でのモダニズムを意味 していたといえる。
「芸術 と生活の全般的な状況を明らかにする」 という綱領を持っ 「G』は,都市生活全体を,
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技術と芸術 生活との連関において,理論的かっ実践的にデザインしようとした。それはロシ
ア構残主義ヵ泪 指 した社会主義ユー トピアとも,ド ゥースブルフの唯美主義的な造形とも幾分
異 な っ て い た と 思 わ れ る 。 ま たTG』 と並 行 し て 展 開 し た リ ヒ タ ーQ抽 象 映 画 は,西 側 で 受 容
さ れ た 広 義 の 構 成 主 義 の 一 っ の 成 果 で あ り,そ れ は,従 来 言 わ れ て き た ダ ダ 及 び シ ュ ル レ ア リ
ス ム¢ 映 画 で あ る以 上 に,構 成 主 義 の 映 画 の 一 っ の 典 型 と い って よ い の で は な い だ ろ う か 。
[付記]本 稿 は,「芸 術 実 践 と機 関 誌.一一 虚 構 と 日常 の はざ ま」 の テ ー マ で,平 成11年度 「花 王 芸 術 ・科
学 財 団 」・か ら受 け た助 成 金 に よ る研 究 成 果 の一 部 で あ る。
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